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ОБ, Базі 15 Казі, апа М/езі 15 М/е5і, апа пеуег Фе бууаїп 8раї!! тееі, 

ТІ Еагії апа ЗКу 5іапа ргезепіу аї Соа'8 бгеаї Ладєтепі Зеаї; 

Ви Феге 15 пейфег Казі пог У/езі, Вогаег, пог Вгееа, пог ВігіВ, 

ХУреп їмо 5ігопа, теп запа Касе іо Касе, оцей еу соте топ ре елдз об ре вагіб!! 


Звернення на початку відгуку до рядків знаменитої балади Р. Кіплінга 
викликане бажанням виокремити декілька важливих передумов 
дисертаційної концепції Лі Янь Луна, що визначають її актуальність, а ще 
більше - дозволяють пояснювати вибір методичних підходів й засобів 
побудови дисертаційного дискурсу. 

Перше. Для людського пізнавального досвіду з вже майже 
аксіоматичним є те, шщо сутність будь-якого культурного явища 
розкривається лише через людину, за допомогою входження, вдивляння в 
особистісний смисловий світ людини та розкриття системи її відношень з 
навколишнім, тим більше, коли йдеться про іншу етнічну природу даної 
системи. Обрання певного мистецького матеріалу для наукового дослідження 
завжди є й обранням справжнього «героя» дослідницького наративу, чия 
свідомість, спосіб сприйняття та відтворення домінуючої семантики 
культури зумовлює головну оцінно-інтерпретативну оптику. Адже за кожним 


мистецьким фактом, музичним  артефактом, постає людська доля, 


1Р. Кіплінг: «О, Запад есть Запад, Восток есть Восток, и с мест они не сойдут, 
Пока не предстанет Небо с Землей на Страшньтй Господень суд. 

Но нет Востока, и Запада нет, что племя, родина, род, 

Если сильньій с сильньтм лицом к лицу у края земли встает?» 


перетворена, перевтілена та цілком «переписана» художньою мовою, але від 
того ще більш індивідуалізована, тобто неповторна. Саме таким «своїм», 
справжнім «героєм» стає у дослідженні Лі Янь Луна видатний китайський 
композитор, виконавець, громадський діяч, просвітитель, педагог Ма Сіцонг 
(1912-1987), особиста доля, життєвий шлях якого нагадують, скоріше, 
бурхливі «вестерни», аніж задумливі східні притчі, є насиченими трагічними 
подіями, що викликані протистоянням складним  соціально-історичним 
обставинам й доводять здатність людини долати будь-які, майже непоборні, 
перепони буття заради творчих цілей, мистецько-діяльнісного покликання. 

До біографії митця, до дивовижних фактів його життя дисертант 
звертається впродовж усієї роботи, найбільш зосереджуючись на них, 
мабуть, у першому та Четвертому розділі й у розлогих Додатках, звертаючи 
увагу на те, що постать Ма Сіцонга, з його «екстраординарним життям», 
надихнула американського письменника М. Крісчі на написання роману, а 
слава «великого китайського скрипкового віртуоза» і творця визначних 
музичних опусів не лише перетинала кордони континентів Й світових 
цивілізаційних практик, а й свідчила про дієве наближення різних 
музичнотворчих національних традицій, етнічних способів музичного 
мислення. 

Трагічним парадоксом о життєвого Й мистецького шляхів, в їх 
екзистенційній єдності, цього видатного скрипаля й композитора, якого, як 
засвідчує дисертант, називали і «національним скарбом» і всесвітнім 
«Королем скрипок», залишається те, що він не досягає усієї повноти 
визнання в жодній з транскультурних іпостасей, залишаючись певною 
східною загадкою для Заходу, занадто «окцидентальним» явищем для 
китайського середовища.... Лі Янь Лун справедливо зазначає, що «жорстока 
Культурна революція» спотворила правду про життя і діяльність Ма, а 
творчість не лише була вилучена на певний час з музичного обігу на 
Батьківщині, але й сьогодні визнається з недостатньою оцінною повнотою; з 


іншого боку, для Америки, перебуваючи у якій Ма продовжував активно 


займатися | концертною та педагогічною діяльністю, створювати 
фундаментальні скрипкові опуси, працювати в інших жанрових сферах, 
музично-сценічних, хорових, вокальних, фортепіанних, музичний майстер 
залишається емігрантом, з найбільш знаковим твором  «Ностальгією» 
(середня частина Суйюань-сюїти для скрипки і фортепіано), заснованим на 
давній китайській народній пісні, що став «мелодійною емблемою» 
композитора такою ж мірою, як славетна «Мелодія» М. Скорика. 

Віддаючи належне усім громадським досягненням, показникам 
національної суспільної активності Ма Сіцонга (як першого ректора і 
професора скрипки Центральної Консерваторії в Китаї, педагога, що відкрив 
численні музичні заклади в Китаї) дисертант, все ж таки, віддає головну 
увагу, як «герою» дисертаційної нарації, Ма-митцю, який виходив за межі 
суто-національних інтересів, отримав європейську | музичну освіту, 
спілкувався з представниками різних світових виконавських шкіл 
(російської, французької, австро-німецької, американської), був надзвичайно 
ерудованою людиною, з широким естетичним світоглядом. 

Тому Й веде Лі Янь Лун свою розповідь про видатного майстра, 
відштовхуючись від життєвих обставин та спрямовуючись до відкриття 
жанрово-стилістичних чинників, естетичних та музично-мовних засад 
стильового музичного мислення, причому маючи на увазі тотальну єдність 
композиторської та виконавської сторін даного мислення. Відтак виявлення 
«картини стильової еволюції за рахунок аналітичних спостережень над усіма 
відомими скрипковими опусами митця», як визначає автор роботи один з її 
провідних напрямів (див. с. 16 і далі дис.) веде до характеристики цілісної 
«концептосфери програмних скрипкових творів Ма Сіцонга», як такої, що 
містить риси різних  «етнолокальних культур Сходу (монгольської, 


тибетської, уйгурської, тайванської)», тобто заснована на узагальнюючому 


2 Найбільш уважно «розглянено тайванські Амей- та Гаошан-сюїти, Концерт для 2-х 
скрипок з оркестром, Рондо Мо 3-4, Сонати Мо3 для скрипки і ф-но та для 2-х скрипок 5010 
2», див. с. 16 дис. 


музичному мовленні, що долає діалектні відмінності на шляху до єдиного 
музичного «національного семіозису» (О. Козаренко). 

Взагалі у роботі Лі Янь Луна вдало реалізується тип монографічного 
дослідження, що залучає широкий історичний та текстологічний контекст; 
вперше в українському та китайському музикознавстві, й також у крос- 
культурному історіографічному вимірі, з залученням широкого обсягу 
китайських першоджерел, створюється яскравий портрет Ма Сіцонга в 
інтер'єрі історичної доби; і це є визначальним фактором актуальності, 
також предметної новизни рецензованої дисертації. 

Як про це вперше дозволяє судити дисертація Лі, прагнення до 
узагальнення та універсальної, метанаціональної, тому й над-діаспорної, 
музичної мови виділяє Ма Сіцонга серед інших китайських митців, котрі 
опинилися за межами Батьківщини, взагалі сприймається як визначальна 
когнітивно-стильова риса творчості цього скрипаля Й композитора. Саме 
вона зумовлює ту унікальну контамінацію технік, образів, стильових 
настанов, текстових прийомів, яку аналітичним шляхом виявляє дисертант у 
творах Ма Сіцонга, яка підтверджує думку про надзвичайно високу 
адаптивність | музичного мислення | Ма, про його спроможність 
кореспондувати з до з майже усіх - художньо-естетичних напрямів та 
композиторських технік ХХ століття. 

І це відкриває інший план, другу, на наш погляд, ще більш знаменну, 
актуалізовану передумову складання концепції дисертації - відкриття ефекту 
транскультурації або трасплантованованої мистецької свідомості у феномені 
професійної музичної творчості, причому відразу в двох напрямах, як прояву 
парадигми східного мислення у культурному контексті Заходу, а західних 
настанов - на Сході, причому «обличчям до обличчя» (пригадаємо рядки 
Кіплінга), оскільки саме так починає творитися третя, ще невідома й 
незрозуміла, доля - і вже не лише людини, а культурного часу, культурно- 
історичної спільноти, до якої ця людина належить. Дана передумова визначає 


той широкий жанровий підхід, який застосований Лі Янь Луном з усією 


увагою (й високою повагою) до складових жанрової системи (авторської 
системи) Ма Сіцонга, коли корінні форми європейської музики, тобто 
вторинні жанрові засади європейської академічної музичної традиції (потім з 
їх вже проамериканськими модуляціями), адаптуються та перетворюються 
глибинно, на рівні музичної мови. У дисертації послідовно доводиться, що 
саме зсередини мовної музичної свідомості починається шлях Ма до західної 
традиції, але це не відміняє настільки ж постійної та прискіпливої уваги його 
до усіх первинно-жанрових витоків, специфічної синкретичної художньо- 
естетичної системи етнічної китайської традиції. 

Знову повертаємося до думки про смисло- й світотворчу роль людської 
особистості, пригадуючи слова М. Бахтіна про те, що саме особистісна 
людська свідомість здатна надавати єдності розпорошеним явищам людської 
культури, 1 тому людина повинна брати на себе відповідальність за 
приєднання одне до одного, творчою силою власної свідомості, мистецтва і 
життя... 

Творчий шлях Ма Сіцонга розкривається у дослідженні Лі Янь Луна як 
цілком глобалізований феномен, коли головним інструментом глобалізації 
виявляється саме музично-текстова галузь, засоби музичної мови, і цей 
аспект роботи, на нашу думку, також є суттєво інноваційним - вже у 
теоретично-концепційному значенні, оскільки дозволяє суттєво змінювати 
погляд не лише на творчість Ма, а й на сам феномен сучасної музичної мови 
як цілісного інтерпретативного композиторсько-виконавського утворення. Як 
справедливо зазначає дисертант, «комплексний, всесторонній розгляд 
скрипкової музики Ма Сіцонга покликаний до охоплення різнорідних 
векторів його багатогранної творчості, яка, в силу свого історичного 
призначення стала своєрідним прикладом співдії двох ментальних парадигм 


Сходу і Заходу, окцидентального вектору творчості китайського митця, який 


з Бахтин М. Искусство и ответственность. М.М. Бахтин. Зстетика словесного 
творчества. 2-е изд. Сост. С. Бочаров; прим. С. Бочарова и С. Аверинцева. М.: Искусство, 
1986. С. 7-8. 


тяжів до культурної взаємодії двох великих сторін світу, шукаючи спільні 
точки дотику у високодуховному рівноправному діалозі, не гублячи при тому 
власного національного обличчя» (с. 32-33). 

Весь аналітичний матеріал роботи спрямований до розкриття 
іманентного музичного змісту цього «високодуховного рівноправного 
діалогу», у зв'язку з чим надається огляд шляхів розвитку професійної 
музичної освіти в Китаї, пропонується оновлена періодизація «культурно- 
мистецької історії» Китаю (див. с. 50-51 дис.), розкривається характер 
професійної еволюції музичних інтересів Ма, що завжди відбувається «на 
межі» різних  музичнотворчих систем, академічної й фольклорної, 
інструментальної | й вокальної,  загальноєвропейської й специфічно 
національної, нарешті, програмно-жанрової й не-програмної, «абсолютної» 
музики. 

Зміст другого та третього розділів дослідження дозволяє виявляти 
відмінні та спільні риси між програмними та не-програмними творами Ма 
Сщонга, зокрема встановлювати, що композитор, передусім, зацікавлений у 
використанні жанрової форми сюїти, котра дійсно є мігруючим жанром, 
рівною мірою притаманним різним європейським традиціям та китайському 
мистецькому досвіду, і мабуть тому, що виявляє особливий тип циклізації, Зі 
сталими, майже канонічними, рисами, але, водночас, дуже програмно- 
рухливий. Даний жанр, зокрема, дозволив композитору найбільш широко 
охопити ментальні музичні ознаки різних етнічних локусів китайської 
культури, встановити «провідні фольклорні елементи обраних народностей 
та етнічних груп», але «за власними мистецькими уподобаннями» (див. с. 63 
дис.). Міцне поєднання автентичного матеріалу та способу його подання з 
авторською художньою ідеєю постає ще однією важливою ознакою 
діалогічного мислення Ма, коли, наприклад, у Тибет-сюїті, йому вдається 
поєднати «прихильність до написання нової музики з давніми китайськими 


елементами» (див. с. 74 і далі). 


Дуже вдалим прикладом семантичного  текстологічного підходу 
видається аналіз п'єси «Сонце-Місяць» з Амей-сюїти, коли програмний 
задум розкривається на переході від життєвих вражень митця до його 
музично-мовної риторики (див. с. 94-96 дис.) з проведенням влучних 
стилістичних паралелей, тобто з залученням компаративної музично- 
лінгвістичної оцінки: «Сонячні промені (низхідні фігурації секстолями), що 
спадають на водяну глибінь, беруться від різних звуків.... Гра однойменними 
мажорними та мінорними нахилами створюють разом з фігуративним 
елементом характерну для Ф. Шопена, К. Дебюссі атмосферність та 
просторовість у фортепіанній тембралістиці. Скрипкова ж партія веде 
неспішну мелодію-роздум, в якій вчуваються ангемітонні звороти, а 
ковзання-гра одним пальцем мелодичної лінії нагадує виконавські прийоми 
та звучання такої рідної для композитора китайської скрипки ерху...» (с. 95). 

Подібними аналітичними нарисами текст дисертації насичений дуже 
щедро; вони свідчать не лише про глибоке знання музичного матеріалу, 
вміння аналізувати музичний текст з високопрофесійними за якістю 
музикознавчого дискурсу результатами, з залученням усіх ключових 
технологічних оцінок й визначень, але й про високу емпатійну здатність 
дисертанта, що надає можливості проникнення до музично-образного світу 
Ма Сщонга. 

Весь аналітичний масив роботи свідчить, як 1 концепція загалом, про 
величезне захоплення дисертанта творчістю Ма Сіцонга, про його прагнення 
довести значущість особистості та музичної мови цього митця у всесвітньо- 
глобалізованому масштабі. І цей дослідницький максималізм повністю 
виправданий, тому що, з одного боку, відкривається, широта жанрового 
письма Ма, котрий використовує всі провідні форми інструментальної 
академічної музики, включаючи більшість циклічних і поемних, як 
програмних, так і непрограмних, композицій (серед них концерт, сонату, 
рондо); з іншого боку - виявляється неймовірна слухова чуйність музиканта, 


його дивовижна мистецька пам'ять, здатна до імагологічних відкриттів, до 


дивовижної гри музичної уяви, що, зокрема, дозволяє йому знайти нові 
тематичні темброві модифікації мотиву «Щедрика», що вже став в 
секулярізованій європейській, потім вже в американській, традиції символом 
свята (позбувшись в нових інтонаційних тлумаченнях компрометуючого 
зв'язку з мотивом Ріез Ігає). 

Лі Янь ДЛуну вдається зауважити, що у  скрипковій  сонаті 
американського періоду мотив «Щедрика» (можливо як авторський, 
М. Леонтовича, а, скоріше, вже як анонімний), стає лейтінтонацією на основі 
характерного  трихордового ходу, «який китайський композитор 
використовує і | в  малосекундовому викладі, 1, частіше, - у 
великосекундовому як прообраз мажорної моделі» (с. 118). 

Вивчення сонатних та концертних композицій Ма Сіцонга є найбільш 
дискурсивно насиченим Й напруженим етапом роботи, тому що Лі 
намагається відтворити усю сукупність змістових складових й технологічних 
зусиль автора, примусити його музику буквально (у музикознавчому слові) 
«зазвучати» на сторінках дисертації (див. с. 136, 143, 153 й баг. ін.). Але 
завдяки цьому створені аналітичні характеристики досягають повноти Й 
завершеності, доводять  рівноважність  музикознавчої інтерпретації з 
композиторською та виконавською, сприймаються як взірцеві професійні 
докази музикознавчої здатності експлікувати справжні музичні смисли. Дані 
аналітичні складові дисертації також підсилюють враження від тексту роботи 


як від цілісної наративно-теоретичної побудови дослідження". 


4 Надзвичайно цікаво читати про «симфонічний розмах еміграційного концерту для 2-х 
скрипок з оркестром - наймасштабнішої серед скрипкових полотен композицій Ма 
Сіцонга, переводить жанр у лірико-психологічний, медитативний тип концерту-діалогу, 
не позбавляючись широко закроєних рис епічності. Ця композиція ще в більшій мірі 
виявляє тенденцію до національної самоідентифікації митця в умовах еміграції. 
Преваляція національних джерел в поєднанні з європейськими тенденціями жанру 
сольного концерту створили прецедент до появи даного жанрового різновиду у китайській 
академічній музичній культурі, своєрідність якого не залишає жодних сумнівів у власній 
самоцінності та оригінальності» (с. 143 дис.) 


Щоб пояснити дане прагнення до  аналітично-дискурсивної 
досконалості вже музикознавчого тексту, звернемося до останньої, третьої, 
передумови, останнього мотиваційного пролегомена даного дослідження -- 
за нашою думкою, це намагання розкрити безмежні художні властивості 
скрипкової музики та скрипкового виконавства, тобто довести провідне 
значення скрипкової музичної культури на світовому рівні. І постать Ма 
Сщонга є для реалізації даної дослідницької інтенції найбільш підходящою, 
бездоганно експлікуючою усі показові риси саме скрипкового музичного 
мислення й мовлення. 

Кульмінаційним щодо даної змістової настанови дисертації постає її 
третій розділ, у якому доводяться до логічного семіологічного поєднання усі 
складові скрипкової мови, з зосередженням на виконавських стилістичних та 
стильових показниках, з остаточним вирішенням питання про «китаїзацію» 
європейського  скрипкового мистецтва та  європеїзацію (глобалізацію) 
струнно-смичкової китайської культури у творчості Ма Сіцонга, на основі 
розробленої ним системи музично-виразових програмних і непрограмних 
засобів скрипкового звучання й письма. 

Виділяючи параметри мелосу (мелодійне начало), гармонії та ритму, 
звертаючи увагу на їх взаємодії у виконавському хронотопі, дисертант 
з'ясовує, яким чином Ма Сіцонг поєднує використання пентатоніки та більш 
рідкісної  ладової побудови національної музики з застосуванням 
додекафонії,  сонористики, найсучасніших прийомів виконавського 
звуковидобування, досягає унікального авторського симбіозу національних 
«духовно-ментальних констант» та «європейських формотворчих норм» на 
рівні музичного звучання, навіть на рівні одного прийому озвучання; це, 
наприклад глісандо («ковзання-глісандо»), спосіб орнаментації, варіант 
октавної, акордової, поліфонічної техніки, подвійних нот, наслідування 
людському голосу, зокрема, шаманському горловому співу, хоровому співу, 
імітація промовляння монахами (Тибет-сюїта), гудіння на одному звуці З 


призвуками-аподжіатурами, імітація щебетання і співу птахів; останнє 


дозволяє проводити паралелі між музично-інтонаційними знахідками Ма та 
О. Мессіана (не лише це, а й специфічні програмні символічні тенденції 
творчості Ма Сіцонга примушують згадувати про цього французького 
майстра), причому «всі виконавські засоби нерозривно пов'язані з усією 
цілісністю музичної матерії та її образним світом...» (с. 198). 

Таким чином, Лі Янь Луну вдається довести до повного завершення, на 
глибині виконавського розуміння музичної «скрипкової матерії», присвячену 
Мі Сщонгу дисертаційну, майже романну, епопею. 

Оглядаючи дану працю у цілому, зазначимо, що принципових 
зауважень вона не викликає, бо зроблена дуже добротно, професійно 
виважено, з великою симпатією та професійною повагою до предмету 
дослідження. Тому дозволимо собі висловити декілька побажань стосовно 
загального ходу роботи та окремих моментів теоретичної моделі. 

Почнемо з провідного категоріального ряду, а саме - 3 поняття 
окциденції, окцидентального напрямку. З одного боку, воно начебто 
відповідає розгляду еволюційної тенденції творчості Ма Сіцонга - його долі, 
що переводила його з одного цивілізаційно-етнічного виміру до іншого, коли 
західноєвропейська школа стає для нього базовою, а 20 років в 
американській еміграції підтверджують її засадничу роль у його професійній 
кар'єрі, музичному самопочутті і таке інше. З іншого погляду, це лише один з 
декількох стильових, жанрових, мовних шляхів самоздійснення майстра, 
метою якого ніяким чином не постала саме «окцидентація», навпаки, як 
свідчать матеріали дисертації, це була свідома трансплантація, пересадка 
західного досвіду на грунт свідомості східної людини, східної особистості, 
якою Ма і залишається впродовж всього життя. Тобто самоідентифікація 
композитора, виконавця відбувається не в даному, західному, напрямі, а у 
зворотному; інша річ, що цей зворотний напрям для нього був, трагічним 
чином, шляхом до нікуди... Але лише за життя; сподіваємося, що сьогодні 
пророцькі твори Ма Сіцонга будуть адекватно відчуті і на Його вітчизні, і 


цьому посприяє просвітницький пафос дисертації Лі Янь Луна. 
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Однак над термінологією варто було б поміркувати, зокрема, як над 
вибудовуванням третього шляху, між Заходом та Сходом, орієнталізмом та 
окциденцією, що передбачає певний крос-культурний транслінгвістичний 
(музичний) вимір, може розглядатися як синтетичний, але на основі нового 
типу синтезу, що веде до формування нових інтегративних якісних 
показників музичної (й будь-якої іншої) творчості. 

Дуже подібні роздуми викликають і запропоновані у роботі визначення 
стилю, котрі залишаються дещо поза особистістю Ма Сіцонга, тобто вони 
прийнятні, відомі, але не вказують на специфіку саме його стильового 
мислення. Так, ми читаємо про риси неоромантизму та імпресіонізму, але 
разом з цим і про ознаки експресіонізму та мінімалізму, застосування 
серійного письма з його власними стильовими інтенціями, також про певний 
неофольклоризм тощо. Власне, майже все, що може запропонувати митцю 
музична академічна традиція ХХ століття, у пошуках власної стильової 
визначеності, так чи інакше відобразилося на творчості Ма Сіцонга. Але де 
його справжня стильова «крапка збирання»? Що має на увазі дисертант, коли 
пише, що «вершиною ...світоглядно-філософського світосприйняття Ма 
Сщонга є монументальний концерт для 2-х скрипок з оркестром, у якому 
сфокусувалися провідні стилеві орієнтири композитора, демонструючи 
ідейно-образне багатств ота канони естетичної краси, які сповідував 
композитор 1 у виконавській, і у композиторській творчості», тобто які саме 
орієнтири та канони маються на увазі? (с. 153 дис) 

За нашою думкою, дуже доречним було б поняття авторського стилю 
або навіть ідіостилю, що дозволяє сфокусуватися на специфічних, відмінно- 
визначальних показниках композиторського письма як інтерпретативного за 
своєю суттю, тобто передбачаючого певні індивідуальні оцінні ракурси. 

І ще одним явищем, яке видалося досить цікавим, але не отримало 
спеціального розгляду, є цикл та циклічність, що має дуже широку природу, 
дозволяючи поєднувати майже усі рівні й аспекти композиторської поетики, 


від філософсько-естетичного сприйняття часу до авторської музично-мовної 
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риторизації, встановлення 0 певного «кола»  виразових засобів, що 
оновлюються, але у певних межах. Припускаємо, що саме у тлумаченні 
явища циклічності, у його дотичності до феномену часу, домінування 
авторського східного світосприйняття є найбільш очевидним, що саме з цим 
пов'язане й тлумачення сюїтної програмності, її впливу на інші жанрові зони 
творчості. 


Є й суто прагматичні запитання до дисертанта, з метою деякого 
інформаційного уточнення, як-то: 

Наскільки репертуарними є сьогодні скрипкові твори Ма Сіцонга та чи 
створені вже певні виконавські моделі, інтерпретації, тобто відмінні від 
авторського інтерпретативні стилі? 

Який жанровий напрям творчості Ма Сіцонга Лі Янь Лун вважає 
найбільш значущим для сучасного скрипкового виконавства? 

Завершуючи відгук, ще раз наголосимо на тому, що дана дисертація є 
надзвичайно важливим кроком до утворення міцних предметних та 
методологічних зв'язків між українським та китайським музикознавством, 
також між європейською (у широкому розумінні) та китайською 
композиторськими школами, скрипково-виконавськими традиціями, вона 
пропонує цілком новий фактографічний та аналітичний матеріал, суттєво 
оновлює, усучаснює музикознавчий дискурс з його етично-аксіологічними 
настановами. 

Враховуючи текст автореферату, який відбиває всі необхідні 
компоненти дисертації, перелік опублікованих робіт Лі Янь Луна, приходимо 
до висновку, що дане дослідження відповідає вимогам МОН України до 
дисертацій на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства 
(доктора філософії) за спеціальністю 17.00.03 - музичне мистецтво. Автор 


дисертації заслуговує на присудження вказаного наукового ступеня. 
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